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第一章 中国戏剧的形成

中国传统戏剧（戏曲）、古希腊悲剧和喜剧以及印度梵剧，被公认为

世界三大古老的戏剧文化。其中，中国戏剧相对晚熟，到宋元时才形成

完整形态，但其源头却很久远。关于中国戏剧的起源与形成，学界聚讼

已久，难成定说。其实，如果从中国传统戏剧的实际着眼，而不是从某

一“概念”出发，这个问题仍然有史迹可寻。

第一节 中国戏剧溯源

追溯中国传统戏剧的源头，必须从其构成要素入手。王国维在《宋

元戏曲史》中说：“⋯⋯然后代之戏剧，必合言语、动作、歌唱，以演一故

事，而后戏剧之意义始全。”学界公认，王国维给中国传统戏剧下了一个

科学的定义，同时也提出了构成戏剧必不可少的几个因素。中国传统

戏剧用怎样的形式“演一故事”？当然包括歌舞、言语说白与动作三个

要素。其中的歌舞与古“巫”密切相关；言语说白、滑稽调笑与古“优”密

切相关；而动作科范即杂耍、武术则与“百戏”关系密切。至于神话对后

世戏剧的影响，主要是在原始叙事和文化精神层面。

王国维《宋元戏曲史》云：“后世戏剧，当自巫、优二者出。”“要之，巫

与优之别：巫以乐神，而优以乐人；巫以歌舞为主，而优以调谑为主。”巫

的传统较早，是歌舞戏的源头。原始时代即有关于巫与舞的记载，其发

展脉络是从原始歌舞、图腾歌舞、宫廷歌舞、祭祀歌舞到《代面》、《钵

头》、《踏摇娘》等唐代的歌舞戏，再到宋金杂剧中的歌舞和故事性较强

的剧目，如《柳毅大圣乐》、《郑生遇龙女薄媚》等。优的传统晚于巫，是

滑稽戏的源头。最早关于优的记载是在夏桀时。优主要对中国戏剧言

语、调笑、戏谑的传统产生影响，其发展脉络是从优孟优施等，至魏晋时
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的《辽东妖妇》，再至唐代的参军戏和宋代的滑稽戏以及宋金杂剧中以

调笑戏谑为主的一些剧目，如《女生外向六么》、《诸宫调霸王》等。在巫

和优二者之外，中国戏剧还有一个传统，即是百戏杂耍武术的传统，这

一传统从秦汉时的百戏散乐、西汉时的角抵戏《东海黄公》，至隋唐散

乐，再至宋代在城市勾栏瓦舍中上演的以杂耍、武术为主的节目以及宋

金杂剧中《急慢酸》、《三顶戴》等动作性较强的节目。这三个传统在北

宋末年相互融合，形成中国最早的真正戏剧———宋元南戏，南戏正是将

歌舞故事、调笑戏谑与武术杂耍三者融为一体的。

一、巫觋（歌舞）传统

歌舞是中国戏剧的一个重要因素，它的起源十分久远。中国古代

的歌舞与巫有着密切的关系，巫是舞的起源。王国维《宋元戏曲史》开

宗明义曰：“歌舞之兴，其始于古之巫乎？巫之兴也，盖在上古之世。”

《说文解字》曰：“巫，祝也。女能事无形以舞降神者也。象人两?舞形，
与工同意。”商代巫风盛行，《尚书·伊训》曰：“恒舞于宫，酣歌于世，时谓

巫风。”刘师培也认为中国戏剧起源于古代乐舞，而古代乐舞又起源于

祭神，即祭礼。在《原戏》中他指出：“戏为小道，然发源甚古。遐稽史

籍，歌舞并言。”在《舞法起于祀神考》中又言：“近人仅知乐舞之法，足备

美术之观，而古代用舞法以降神，则无有知之者。”歌舞最初是为了祭

祀、祭祖，多表演祖宗的战迹。

（一）原始歌舞

《山海经·海内经》说：“帝俊有子八人，是始为歌舞。”原始社会里，

有一类歌舞反映劳动和狩猎活动。如《吕氏春秋·古乐》：“昔葛天氏之

乐，三人操牛尾，投足以歌八阕。”这是反映古代人们的劳动生活。《尚

书·尧典》说：“予击石拊石，百兽率舞”，是以击石为节拍，装扮成野兽的

样子来跳舞，是一种狩猎活动的反映。还有一类歌舞是对战争的模仿。

如《帝王世纪》：“有苗氏负固不服，禹请征之，舜曰：‘我德不厚而行武，

非道也，吾前教由未也。’乃修教三年，执干戚而舞之，有苗请服。”这里

的“执干戚而舞之”即是模仿战争。

（二）图腾歌舞

原始社会还有一种舞蹈是对图腾和祖先的崇拜。如《云门大卷》就
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是黄帝部落的一种图腾舞蹈。据说黄帝即位时瑞云呈祥，故该部落以

云为纪（《左传·昭公十七年》）。传说禹步舞、高脚舞也与夏之图腾龙和

商之图腾凤有关。

（三）宫廷歌舞

进入奴隶社会，宫廷舞蹈兴起，其内容主要是对奴隶主贵族的歌功

颂德，夸耀祖先和奴隶主英雄人物的业绩。如汤灭夏后，命伊尹作《大

?》乐。周武王灭商后，“乃命周公为作《大武》”（《吕氏春秋·古乐》）。
《史记·乐书》中描绘《大武》：“总干而山立，武王之事也；发扬蹈厉，太公

之志也。”《诗经》中的《生民》、《公刘》也是此类。宫廷歌舞还有一些是

专供帝王贵族娱乐之用的。《管子·轻重》载：“昔者桀之时，女乐三万

人，端噪晨乐，闻于三衢。”《史记·殷本记》载，殷纣王“使师涓作新淫声，

北里之舞，靡靡之乐。”

（四）祭祀歌舞

上古祭祀多有歌舞。比如用于驱疫的傩祭，《论语·乡党》曰：“乡人

傩，朝服而立于阼阶。”蜡祭，用于十二月庆丰收，谢神祗。《孔子家语》

曰：“子贡观于蜡。孔子曰：‘赐也，乐乎？’对曰：‘一国之人皆若狂，赐未

知其为乐也。’孔子曰：‘百日之劳，一日之乐，一日之泽，非尔所知也。’”

屈原《九歌》也是楚国民间的祭神歌舞，祭祀的对象太阳神、云神、湘君、

湘夫人、山鬼等都是神话中的人物。《九歌》中的某些歌舞已具有一定

的故事情节，如《湘君》、《湘夫人》描写湘水之神的恋爱故事，俨然如同

故事扮演。神具有人一样的爱情的欢乐和惆怅、离别的忧伤，因此有学

者认为《九歌》是中国最早的戏剧。

（五）民间歌舞

主要流行于民间的歌舞娱乐形式。如《诗经·郑风·?兮》：“?兮，
?兮，风吹其女。叔兮，伯兮。倡，予和汝。”《陈风·东门之?》：“东门之
?，宛丘之栩，子仲之子，婆娑其下。”

（六）歌舞戏

歌舞传统的表演形式发展到南北朝时期，出现了简单的歌舞戏。

歌舞戏最早始于北齐，发展到唐代，更为兴盛。唐时较著名的歌舞戏有

以下几种：《大面》、《拨头》、《踏摇娘》和《苏中郎》等。
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１．《大面》，又称《代面》。《教坊记》载：

《大面》出北齐。兰陵王长恭，性胆勇而貌妇人，自嫌不足以威

敌，乃刻木为假面，临阵著之。因为此戏，亦入歌曲。

学术界多认为“大面”已是中国较成熟的歌舞戏。《教坊记》作了戏

剧性质判断，唐段安节《乐府杂录》中有记载其戏剧表演：“戏者衣紫，腰

金，执鞭也。”这已经涉及演员的衣饰道具。在近年来出土的唐代彩色

陶俑中有“大面俑”，俑体正是“衣紫腰金”，并且右手作出握鞭的姿态，

充分说明“大面”戏在唐代已是非常兴盛。

２．《踏谣娘》，又称《踏摇娘》、《谈容娘》。《教坊记》载：

北齐有人姓苏，?鼻，实不仕，而自号为郎中，嗜饮酗酒，每醉
辄殴其妻。妻衔悲，诉于邻里，时人弄之。丈夫著妇人衣，徐行入

场。行歌，每一叠，傍人齐声和之云：“踏谣和来，踏谣娘苦和来！”

以其且步且歌，故谓之“踏谣”；以其称冤，故言苦。及其夫至，则作

殴斗之状，以为笑乐。今则妇人为之，遂不呼“郎中”，但云“阿叔

子”。调弄又加典库，全失旧旨。或呼为《谈容娘》，又非。

任二北在《唐戏弄》中认为《踏谣娘》为唐代之全能剧。所谓“能”，

指演故事而兼备音乐、歌唱、舞蹈、表演和说白五项伎艺。在《教坊记》

这段文字中，这五项伎艺均有记载，“徐步入场，行歌”，已有歌唱、舞蹈

之动作。既有歌唱当有音乐伴奏。“作殴斗之状”，应为剧情表演。“称

冤”，则应为说白，且定为代言体，而不是叙述体。生、旦脚色一齐上场，

已具备戏剧的所有要素，故称《踏谣娘》为全能剧，应是合乎事实的。出

土的唐代彩色陶俑中有“男女戏谑俑”，据专家考证，可能表演的即是

《踏谣娘》这出戏。

３．《拨头》，又称《钵头》。《乐府杂录》“鼓架部”载：

钵头，昔有人父为虎所伤，遂上山寻其父尸。山有八折，故曲

八叠。戏者被发素衣，面作啼，盖遭丧之状也。

·４·



此剧也有人物扮演，并且有歌唱，有动作，初具戏剧的形态。《乐府

杂录》“鼓架部”记载的《苏中郎》也是如此：

苏中郎：后周士人苏葩，嗜酒落魄，自号中郎；每有歌场，辄入

独舞。今为戏者，著绯、带帽，面正赤，盖状其醉也。

４．《樊哙排军难》，唐代新创作的歌舞戏。《唐会要》（卷三十三）载：

光化四年正月，宴于保宁殿，上制曲，名曰《赞成功》。时盐州

雄毅军使孙德昭等，杀刘季述反正，帝乃制曲以褒之，仍作《樊哙排

军难》戏以乐焉。

二、俳优（言语戏谑）传统

（一）俳优

春秋、战国之际，除了专司祭祀的巫觋之外，又产生了专门供人娱

乐的俳优。俳优虽是以滑稽的语言行动来替宫廷贵族制造笑料，然而

也有利于戏剧中喜剧因子的积累。俳优最早起于夏代，刘向《古列女传

·孽嬖传·夏桀末喜》云：“桀⋯⋯收倡优侏儒狎徒能为奇伟戏者，聚之于

旁，造烂漫之乐。”西周时，晋国有倡优名戚施。《国语·郑语》中，史伯批

评郑桓公“侏儒戚施实御在侧，近顽童也”。春秋时，晋国有优施，《周语

·晋语》记载了他的故事：优施说服里克，帮助晋献公的宠妃骊姬立其子

奚齐为太子。楚国有优孟，能穿戴楚相孙叔敖的衣冠模仿其形貌，“优

孟衣冠”一词即来源于此。秦时，有优旃，《史记·滑稽列传》载：“优旃

者，秦倡侏儒也”。

（二）《辽东妖妇》

魏晋之时，俳优戏谑讽谏成了一种扮演人物的表演，并具有一定的

故事性。司马师《废帝奏》说魏帝曹芳：“使小优郭怀、袁信于广望观下，

作《辽东妖妇》，嬉亵过度，道路行人掩目。”
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（三）参军戏

东晋时，后赵首创参军戏。《太平御览》引《赵书》云：

石勒参军周延为馆陶令，断官绢数百匹，下狱，以八议宥之。

后每大会，使俳优著介帻，黄绢单衣。优问：“汝何官，在我辈中？”

曰：“我本为馆陶令。”斗数单衣曰：“正坐取是，入汝辈中。”以为笑。

参军戏这一名目，正式出现于唐代。《乐府杂录》“俳优”条：

开元中，黄幡绰、张野狐弄参军。始自汉馆陶令石耽。耽有赃

犯，和帝惜其才，免罪；每宴乐，即令衣白夹衫，命俳优弄辱之，经年

乃放。后为参军，误也。开元中，有李仙鹤善此戏，明皇特授韶州

同正参军，以食其禄。是以陆鸿渐撰词，言“韶州参军”，盖由此也。

唐五代时参军戏发展为有固定的“参军”、“苍鹘”二脚色。《五代史

·吴世家》：

徐氏之专政也，杨隆演幼懦，不能自持；而知训尤凌侮之。尝

饮酒楼上，命优人高贵卿侍酒，知训为参军，隆演鹑衣髻为苍鹘。

唐代参军戏非常兴盛，以至于稚子小儿都能模仿其表演。李商隐

《骄儿》诗云：“忽复学参军，按声唤苍鹘。”同时，产生了《陆参军》等新的

剧目。范摅《云溪友议》（卷九）：“有俳优周季南季崇，及妻刘采春，自淮

甸而来，善弄《陆参军》，歌声彻云。”

（四）宋滑稽戏

参军戏进一步发展，成为宋滑稽科白戏，著名的如《??义山》、《二
圣?》等。刘?《中山诗话》：

祥符天禧中，杨大年、钱文僖、晏元献、刘子仪以文章立朝，为

诗皆宗李义山，后进多窃义山语句。尝内宴，优人有为义山者，衣
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服败裂，告人曰：“吾为诸馆职??至此。”闻者欢笑。

岳珂《?史》（卷七）：

秦桧以绍兴十五年四月丙子朔，赐第望仙桥；丁丑，赐银绢万

匹两，钱千万，彩千缣。有诏：“就第赐燕，假以教坊优伶。”宰执咸

与。中席，优长诵致语，退，有参军者前，褒桧功德，一伶以荷叶交

椅从之。诙语杂至，宾欢既洽。参军方拱揖谢，将就椅，忽坠其幞

头，乃总发为髻，如行伍之巾，后有大巾?，为双叠胜。伶指而问
曰：“此何?？”曰：“二圣?。”遽以朴击其首，曰：“尔但坐太师交椅，
请取银绢例物，此?掉脑后可以。”一坐失色。桧怒，明日下伶于
狱，有死者。于是语禁始益繁。

王国维《宋元戏曲史》第二章《宋之滑稽戏》，全章论述宋代滑稽戏，

并撰有《优语录》一书，专门辑录唐五代、宋金时代的优人戏语五十则。

后来任二北《优语集》辑录的条数更多。

三、百戏（散乐）传统

除了巫觋即歌舞传统和俳优传统之外，戏剧还有一个源头，即百戏

传统。所谓百戏，也叫散乐，是民间演出的歌舞、杂技、武术、角抵等杂

耍娱乐节目的总称。百戏起于秦汉时期。《汉元帝纂要》载：“百戏起于

秦汉曼衍之戏，后乃有高?、吞刀、履火、寻?等也。”汉唐时期的百戏又
名“散乐”。《旧唐书》卷二十九《音乐志》云：“散乐者，历代有之，非部伍

之声，俳优歌舞杂奏。汉天子临轩设乐。舍利兽从西方来，戏于殿前，

激水成比目鱼，跳跃嗽水，作雾翳日，化成黄龙，修八丈，出水游戏，辉耀

日光。绳系两柱，相去数丈，二倡女对舞绳上，切肩而不顷。如是杂变，

总名百戏。”张衡《西京赋》中也描述了若干当时表演的百戏内容。

《东海黄公》是西汉百戏中一个典型的节目。晋人葛洪《西京杂记》

中，描述了“东海黄公”的故事和演出：

有东海人黄公，少时能术，能制龙御虎，佩赤金刀，以绛缯束
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发，立兴云雾，坐成山河。及衰老，气力羸惫，饮酒过度，不能复兴

其术。秦末，有白虎见于东海，黄公乃以赤刀往厌之，术既不行，遂

为虎所杀。三辅人俗用以为戏，汉帝亦取以为角抵之戏焉。

《东海黄公》已初具戏剧的要素，有简单但相对完整的“情节”，并且

有化妆表演，同时以歌舞表现情节的发展。

隋朝的散乐较以往有进一步发展。隋炀帝大业六年，杨广为了夸

饰国力，在洛阳端门街设“角抵大戏”，“总追四方散乐，大集东都”。其

节目大多为武术、杂耍、特技之类，但其间当有装扮故事中人物的表演。

百戏发展到宋代，更为兴盛。宋孟元老《东京梦华录》卷八：

自早呈拽百戏，如上竿、?弄、跳索、相扑、鼓板、小唱、斗鸡、说
诨话、杂扮、商谜、合笙、乔筋骨、乔相扑、浪子杂剧、叫果子、学像

生、倬刀、装鬼、砑鼓、牌棒、道术之类，色色有之。

百戏传统对中国戏剧中的动作科范产生了较大影响，特别是一些

短打武戏，其中如打筋斗、喷火等伎艺就是从民间百戏中发展而来的。

第二节 乐舞说唱与戏剧

戏剧不同要素的起源与发展演变，以及代表性的表演节目，还不是

真正的戏剧，因为其中只有戏的成分，而没有曲的成分。中国传统戏剧

是曲本位的戏剧，其中的音乐体制特别是曲牌联套体的形成、宫调和曲

调的运用是重要的组成部分。因此，考察中国戏剧的形成还必须探讨

戏剧曲体的形成过程。同时，中国戏剧的主要内容是演故事，具有一定

长度的完整的故事和成熟的代言体的叙事方式也是戏剧的一个重要特

征。

中国古代尤其是唐宋时代的乐舞说唱伎艺对戏剧这两个重要特征

的形成有着重要的影响。乐舞类伎艺主要是在音乐体制上和歌舞形式

上给中国戏剧以影响，基本奠定了中国传统戏剧“以歌舞演故事”的表
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演格局。而说唱类伎艺则在戏剧题材、内容乃至叙事方面为戏剧的形

成奠定了基础。

汉乐府吸收“燕赵之讴”、“秦楚之风”，以及汉魏以来在民间流行的

平调、清调、杂舞、杂曲，辗转流传，给唐宋以来组成戏曲艺术的歌舞、音

乐以影响。隋朝，是中国戏剧形成的一个重要时期。隋炀帝大业年间

设立九部乐，计为：《清乐》、《西凉》、《龟兹》、《天竺》、《康国》、《疏勒》、

《安国》、《高丽》、《礼毕》，皆为殿廷之乐。九部乐之间已有舞曲或表演。

如《礼毕》扮演晋代庾亮，执羽扇而舞蹈，应为模仿其举止动作。从唐代

到宋金时期，是我国戏剧的形成期。唐太宗在隋朝九部乐的基础上又

加入高昌乐，变为十部乐。唐代流行的雅乐为四十八调，与雅乐相对的

俗乐则只用二十八调，称为“燕乐二十八调”。“燕乐”集中了隋唐时期

民间和外来乐曲的成就，完成了中国音乐声律的大转变，宋元戏剧中的

乐调主要是按照燕乐的宫调来分配的。

唐代中叶，城市中出现了娱乐场所，如首都长安的慈恩、青龙等大

寺院。与此同时，变文、市人小说以及文人传奇的产生和流行，为后来

的戏曲提供了丰富的题材，成为中国戏剧重要的本事来源。唐代寺庙

僧人的讲经活动很发达，分为“僧讲”和“俗讲”两种。“俗讲”采用通俗

的故事形式，很受普通民众的欢迎。唐代著名的文淑僧的“俗讲”被冠

以“和尚教坊”的称号。“俗讲”的底本被称为变文，变文即是变佛经为

俗讲的意思。这种变文有讲佛经故事的，也有讲民间故事和历史故事

的；有讲有唱，讲唱时以散文叙事，韵文歌唱。这直接启发了宋代说唱

文学的兴起，进而对中国戏剧说唱相兼的形式产生影响。同时，变文和

唐传奇为叙事文学的发展提供了充足的养分。中国的叙事文学体系历

来不甚发达，有一定长度的叙事小说在唐前甚为罕见，但这种局面在变

文和唐传奇出现后就发生了改变。《叶净能诗话》、《庐山远公话》和《魔

女变文》等，无论从叙事的篇幅，还是从叙事的技巧，结构安排的多样性

等方面都堪为宋代说话和诸宫调长篇叙事的开路先锋。唐传奇更是为

中国戏剧提供了丰富的题材，中国戏剧中许多剧目都是沿袭唐传奇而

来的。唐传奇中的名篇如《李娃传》、《柳毅传》、《长恨歌传》、《莺莺传》

等都是中国戏剧历久弥新的题材，并进而产生了许多经典剧目。

到了宋代，因为都市商品经济高度繁荣，出现了专门的大型娱乐场
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所———瓦舍勾栏，各种表演伎艺汇集于此，长年向观众卖艺。孟元老

《东京梦华录》载：“街南桑家瓦子，近北则中瓦，次里瓦，其中大小勾栏

五十余座。内中瓦子莲花棚、牡丹棚、里瓦子夜叉棚、象棚最大，可容数

千人。”“不以风雨寒暑，诸棚看人，日日如是。”宋代的表演伎艺很多，乐

舞类伎艺主要有大曲、转踏、队舞、曲破、法曲等。说唱类伎艺有词、小

唱、嘌唱、叫果子、陶真、涯词、缠令、缠达、唱赚、鼓子词、诸宫调、说话

等。各种表演伎艺从不同层次、不同角度对戏剧的形成都产生过或大

或小的影响。这里只论及与戏剧关系最密切的乐舞类伎艺“大曲”和

“转踏”，以及说唱类伎艺“诸宫调”和“说话”。

一、大曲

大曲是宫廷宴飨时的大型的集器乐、歌唱、舞蹈为一体的表演形

式。大曲产生于魏晋时期。唐代雅乐、清乐、燕乐中皆有大曲。崔令钦

的《教坊记》中存有唐代燕乐大曲名目４６种。唐代大曲曲辞保存下来
的寥寥无几。《乐府诗集》卷七十九收录了【水调歌】、【凉州歌】、【大

和】、【伊州歌】、【陆州歌】五曲。

宋代大曲是在唐代大曲的基础上发展而成的。宋代大曲在《宋史·

乐志》中记载甚详：

每春秋圣节三大宴：⋯⋯第七，合奏大曲。

所奏凡十八调、四十大曲。一曰正宫调，其曲三：曰【梁州】、

【流府】、【齐天乐】；二曰中吕宫，其曲二，曰【万年欢】、【剑器】；十八

曰正平调，无大曲，小曲无定数。

宋代大曲同唐代大曲一样，其结构由慢拍散序（器乐为主），中拍中

序、拍序或歌头、排遍、?、正?（歌唱为主，器乐伴奏），快拍入破、虚催、
衮遍、实催、衮遍、歇拍、煞衮等（以舞为主）３个部分组成。但宋人大
曲，并不全部采用唐人大曲，而仅采用其一部分，称为摘遍。宋沈括《梦

溪笔谈》卷五：“所谓大遍者，有序、引、歌、翕瓦、催、哨催、?、衮、破、行、
中腔、踏歌之类，凡数十解；每解有数叠者，裁截用之，则谓之摘遍。今

之大曲，皆是裁用，悉非大遍也。”
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大曲对中国戏剧的影响表现在：

（１）大曲发展到宋代突出了叙事性和戏剧性。【道宫·薄媚】叙西施
故事，完整而详尽。【水调歌头·冯燕传】叙魏豪人冯燕故事也是如此。

（２）宋代大曲的音乐结构为采用一固定宫调的一个词调组成若干
遍进行叙事，这对后来的缠令、唱赚、诸宫调乃至中国戏剧的构曲方式

无疑有着启蒙作用，设若将同一宫调同一曲调变为同一宫调不同曲调

进行演唱，即是元杂剧的一折的音乐构成。

（３）宋代大曲对宋金杂剧也有深远影响。宋官本杂剧共２８０种，据
王国维统计，其中采用大曲者就有１０３种。
（４）此外，唐宋大曲的宫调与曲牌也渐为诸宫调和中国戏剧所吸
收。据王国维统计，《中原音韵》中元曲３３５支曲牌，出自大曲者１１支。
由此可见，宋大曲是宋元戏曲发展中不可忽略的一环。

二、转踏

转踏，也作传踏，是唐宋乐舞表演形式之一种。转，指歌唱；踏，指

应歌起舞。踏歌是一种以脚踏地为节，手袖相连、载歌载舞的群众性娱

乐活动。

转踏这种乐舞伎艺最早出现当在唐代，属于唐代燕乐歌舞六种之

一的杂曲著词小调的一种。唐时转踏已包括歌、舞、词三种成分，唐时

的调笑词，现在仍有保存，如戴叔伦的《转应词》和王建的《宫中调笑·团

扇》等。

北宋时期，是转踏全面繁盛的阶段。转踏词虽有数种词调，但以

“调笑令”为主，故又称“调笑转踏”。调笑转踏曲词的一般体制为：通篇

采用叙述体，用于咏唱故事。前有入队词或勾队词，为骈文八句，说明

侑酒佐欢之主旨，最后一句通常为“调笑入队”；次为口号，七绝一首。

主体部分为一诗一词组成的重头联章体。一诗一词组成一阕，但阕数

并非一定。转踏词的结束部分为放队词，在《调笑词》的所有构成部分

中，一诗一词循环缠绕是其主体部分。

北宋的调笑转踏，作为一种以歌舞咏故事的表演形式，已包含了中

国戏剧的一些基本要素，如歌唱、舞蹈，也有简单的念白。舞词前的八

句骈文入队词当为转踏的开场白，因此，它与中国戏剧“合言语动作歌
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